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Antonio Pércz Lasheras 
Universidad de Zaragoza 
De la poesía de G6ngora se han señalado muchas características que le confieren el ca- 
rácter de novedosa. Se ha destacado su modernidad o el atrevimiento y la belleza extrema de 
sus metáforas (sería ésta la visi6n que de nuestro poeta dieron los miembros de la generación 
del 27, muy preocupados por encontrar <<antecedentes>> válidos que justificaran su quehacer 
artístico '); posteriormente, se hizo hincapié en el canícter social avanzado que mostraba la 
obra gongorina, su visi6n contraria al sistema y su propensión hacia la burla y la sátira de 
los valores propugnados por el orden establecido, recuperando así el sentido de la obra gon- 
gorina como unidad (sería, en gran medida, una de las aportaciones de Robert Jaml1les y de 
la crítica gongorina más moderna de él derivada) '. Sin embargo, ,existe un aspecto que creo 
interesante y que apenas si ha sido señalado por la crítica: aquel que hace de Góngora uno 
de los eslabones más trascendentes para entender el paso a la poesía moderna, pero no desde 
los tópicos tradicionales que hacen de Cì6ngora un vanguardista (/W/III la leI/re -', sino desde 
l. 
1.- Vide, por ejemplo, Dámaso Alonso, <<Góngora y la literatura contcmponínea)), en Es/udios.r I'Uso)'os 
gougoril/o.\', Madrid, Gredos, 1960, 2.' ed., pp. .'i40-.'iXX. 
2 
.- 
Robert Jammes, /~'!udes sur /' oeUITe poé!ique de dOI/ I.uis de GÓI/gom .r Argo!l', Burdeos, Féret et 
Fils, 1967 (existe traducción de M. Moya, 1.0 ohm poética de /)01/ /.uis de GÓI/gom .r Argo!e, Madrid, 
Castalia, 1987), y, completando su tesis, dos artículos de Marc Vitse: <<Salas Barbadillo y Góngora: burla 
e ideario de la Castilla de Felipe 111>>, en Cri!icÓI/, 1I (I 9XO), pp. 5-142, y <<Góngora, poète rebelle'!>>, en 
1.0 cOI/!es!miol/ dal/s lo lillém!ure ('spogl/o/e du Siècle d' 01', Toulouse, Université Toulouse-I.e Mirail, 
1 9X 1, pp. 71-X 1. 
3.- Un buen repaso a esta cuestión puede leerse en Andrés Sánchez Robayna, <<Un debate inconcluso 
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una pcrspectiva I1lÚS 11l0dcsta, pcro lmís acordc con su ticmpo: la dc un crcador que sc pro- 
puso la supcración dc la poética anterior, la petrarquista.'. 
El pctrarquisl1lo dotó a la pocsía dc una flcxibilidad y dc Ulla tcmática que quebraron cn 
la lírica la tcndcncia a la divcrsificación ascntada a lo largo dc la pocsía cancioncril. A panir 
dcl siglo XVI, el tcma amoroso domina la producción poética; pero ademÚs, todo tipo dc 
pocsía tcrmina imprcgnada por los usos y mancras dc la lírica amorosa, hasta el punto dc 
quc pr<ícticamcnte toda la poesía de cste pcríodo tcrminarÚ siendo muy similar. ßasta para 
comprobarlo con Iccr un soncto dc Bcrnardo Tasso, otro dc Ronsard y, finalmente, uno dc 
Garcilaso. Y cs quc, cn cl pctrarquismo, sc cnccrraba toda una filosofía idcalizantc que ter- 
minó igualando las produccioncs líricas dc csta época '. Pcro hay mÚs, el petrarquismo dcl 
Quinicntos adoptó cl ncoplatonismo como sustcnto idcológico, y cn csto coincide con cl rcs- 
to de las artcs, hasta cl punto de poder hablar del carÚcter univcrsal dcl fcnómcno artístico. 
Si obscrvamos varias pinturas dc paisajcs rcnaccntistas vcrcmos un gran parecido cn todas 
cllas, dado quc cl ncoplatonismo opcra sobrc la rcalidad con un scntido cmbcllccedor. La 
realidad cs un rctlcjo de la vcrdad, pero un rcflejo dcgradado; la misión dcl artista no es co- 
piar. sino tratar dc indagar cn cl intcrior dc lo quc vc; dcscuhrir cl vclo dc imperfeccioncs y 
captar la vcrdad quc cncicrran las cosas. Caplar la \'adal! suponc, cn suma, aprisionar la be- 
lleza quc contienen, e, incluso, su bondad. Porquc, a la postre, el anista debe aproximarsc al 
idcal de la perfccción, a lo Uno dondc sc fundcn todas las vcrdadcs cn la Vcrdad. La reali- 
dad material, pucs, no es mÚs que un grado de la cscala, el más bajo si se quicrc, para pro- 
vocar la aspiración a la Belleza suprcma. De ahí quc cl amor sea un elemento dc cxtrcma 
importancia y quc csta trasccndencia sc transmita a la mujcr, cúmulo dc las bellczas terrcnas 
(dc clla sc dcstaca cl rostro, y de éste, los ojos -<<cspcjo dcl alma>> se sigue dicicndo- por- 
quc cn ellos sc cncicrra la luz intcrior)". 
Pcro cste amor dcbe aspirar a m,ís altos vuclos; no se puede reducir a la bcllcza física 
(scría un amor dc eucrpo, captado por los scntidos mÚs bajos), sino quc ha de elevarse a la 
captación dc la bcllcza dcl alma (cl amor de entendimiento, al quc sc lIcga a través dc los 
scntidos supcriorcs: la vista y cl oído; dc ahí quc la contcmplación y la conversación scan 
cualidades ncccsarias para cl pcrfccto cortcsano, scgÚn Casliglionc, o quc ambos términos 
sean fundamcntalcs en todo el siglo '). No en baldc, cuando Ccrvantcs hacc quc su gcnial 
pcrsonajc se enamorc <<dc oídas>> dc una labradora a quicn no ha visto, cstÚ subvirticndo y 





(Notas sobre GÓngora y Mallanné)>>. en Tres eSllldios so"re GÔllgora. Barcelona, L1ibres del Mall. 1983. 
pp. 59-89. 
4.- Redactado este Irabajo. leo un documentado arlículo de Antonio Carreira que apoya, en gran medida. 
la lesis del presenle eSludio; <<El yo de GÓngora: sus nHíscaras y epifanías>>. en COII/pás de Lelras, l 
(1992). pp. 90-123. AdemiÍs, véase el ya c1iÍsico libro de Andrée Collard. Nllcm poesía: ('()lIce/llisll/o. 
clIlll'rallisll/o ell la crílim l'spmÌola. Madrid, Caslalia, 19(,7. 
5.- M:' Pilar Manero Sorolla, IlIIrodllcciÔII al eSllldio del pelrarqllislllO 1'11 EljJll/Ìa, Barcelona, PPU, 
1987. 
6.- En la lileratura española, la obra que rn<ís ayudÓ a consolidar la filosofía neoplatÓnica fue 1" Corle- 
SlII/IJ, de B. de Casliglione, Iraducido por BosC<Ín y que obluvo un l10lable éxilo editorial. Sin embargo, 
quiZiÍ sea Fernando de Herrera, ya en 1580, en sus AIIOlllciolll's a la poesía de Gareilaso, quien formule 
de manera miÍs clara y explícila lo que supuso esla leoría para la conformaciÓn de una verdadera poélica 
(que pueden consullarse en A. Gallego Morell, Garcilaso de la \lega)' SIIS coIIll'lIlarislas, Madrid, Gre- 
dos, 1972; ed. facsímil, en 1(73). 
7.- Fernando de lIerrera, Allolaciolles, ed. cil. \lide M. Morreale, Casligliolll' y BoscÚII: el ideal corte.\'a- 
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amor no es sIno una necesidad libresca impuesta por su decisiÓn de hacerse caballero andan- 
te". 
La aspiración úllima dc todo artista rcnaccntista sería llegar al amor divino y fundirsc 
con la bcllcza única, representada por la luz suprema (ese blanco luminoso con el que Mi- 
guel Ángcl refleja a Jesucristo), pero esto, evidemementc, sólo Ics es dado a los místicos, 
que sienten un <<rapto de la mcntc>>, un secuestro de la razÓn y se ven transportados a órbitas 
no holladas. El propio Luis de León se sintió negado de esta pcculiar expericncia, y su blan- 
ca música descendió en arpegios más trivialcs. 
Decíamos quc el petrarquismo igualó la poesía renacentista hasta el punto de impregnar 
dc scntimentalismo amoroso toda la poesía dcl momcnto. Pero también circunscribió la lírica 
a la órbita del yo". Y ésta cs la gran aportación de esta escuela poética: la de identificar la 
poesía a la primera persona del singular, a la expresión del yo (a pesar de quc, ya desde sus 
comienzos, poetas coetáncos a Petrarca como Cecco Angiolieri se burlaran de la exccsiva tri- 
vialización del aspecto emocional) '''. El poeta dcbía ser, de esta manera, un ser dotado de ex- 
cepcionalcs condiciones para observar la realidad y describir sus resultados, lo que le obliga 
a scr una persona con unas vivencias no comunes, porque, si no, terminaría contando siem- 
pre lo mismo y agotando fáci Imente la veta de su inspiración. 
Y, en efecto, así ocurrió. El petrarquismo fue invadiendo todos los campos de la litera- 
tura; con él, íntima y soterradamente unido, subsistía un sólido sustrato dc filosofía neoplató- 
nica, un ideal de bcllcza sobrehumana y su especial concepción del amor. Ya en la últimas 
composiciones de Garcilaso de la Vega puede intuirse un cierto cansancio de tanto amor su- 
frido en el quictismo del silencio, como mandaban los C<Ínones dc la eortcsanía. El amor 
neoplatÓnico exigía cl sufrimiento y la no expresiÓn de la queja. Tengamos en cuenta, adc- 
más, que este amor obligaba a una ncccsaria renuncia a la posesión de la amada (por eso, los 
poetas sc cnamoraban de damas ya casadas). Era un amor que, aún hoy, sc dcnomina <<plató- 
nico>> y que todavía Qucvcdo respetaba hasta cl punto dc avergonzarse de una 
-la única- 
posesión onírica cxistcntc cn sus sonctos amorosos (recuérdese el soneto <<jAy Floralva! Soñé 
que tc... i.dirélo? / Sí, pues que sueijo fue, que te gozaba>>, pero ya sc sabc quc <dos sucños... 
suetïos SOIl>> 1'). A lo largo del siglo XVI puede comprobarse un cierto cansancio de esta filo- 
sofía. No sabemos cómo hubicra evolucionado la poesía de Gareilaso de haber seguido vivo 
en las décadas de 1540-1560, momentos en los que puedc datarse el cambio de postura ante 
tal forma de ver cl mundo. Pero sí conoccmos que la scgunda generación de poetas petrar- 
quistas espmïolcs extrcmó su postura en dos actitudes diferentes, pero, de algún modo, coin- 
cidcntcs: por un lado, encontramos un sector que cxagera el neoplatonismo hasta la pérdida 
de cualquier atisbo de realidad, ya sea en la fría postura dcl arte como refugio de una reali- 
dad insuficiente, cn esa <<torrc de marfil>> que protcja al hombre ante la degradación circun- 
1, 
l' 
8.- <<Tú me hariÍs desesperar. Sancho --{lija don Quijote-. Ven ad, hereje: i,no te he dicho mil veces 
que en todos los días de mi vida no he visto a la sin par Du1cinea. ni janl1ís atravesé los umbrales de su 
palacio y que slÍlo estoy enamorado de oídas y de la gran fama que tiene de hermosa y discreta'!" (Qui- 
jo!e, 11. cap. IX). \lide Denis de Rougelllont, LOI'c il/ !l1e \Ycs!em \Yo!'ld. trad. de Montgomery Belgion. 
Nueva York. I-Iarcourt, Ihace ami Company, 1940, y A. Parker, La jïloso!la del all/o!' el/ la Ii!em!u/"{/ 1'.1'- 
p(//;ola, 14HO-/ól!(), Madrid, Cítedra, 1986 (antes, en inglés, en 1985). 
9,- Antonio Prieto, I.a poesía eSI)(O;ola del siglo X\lI.... Madrid, CiÍtedra, 1984,1. 1, pp. 31-36. 
10.- Cecco Angiolieri, C(//wÍ!J//e/'O. Zaragoza, Olifante, 1990, ed. bilingüe de Á. Guinda. 
11.- Francisco de Quevedo, Poesía o!'igil/al {'ol//ple!a. Barcelona, Planeta, 1981, cd. dc José Manuel B1c- 
cua, n." 337. 
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dantc (por ejcmplo, Ilerrera), ya sea orientando la poesía hacia una espiritualidad igualmente 
encubridora de lo cotidiano quc realizaron místicos y ascéticos. Por otro lado, sin embargo, 
la medida, más descreída e irreverente con la tradieiÓn, consistiÓ en subvt;rlir el neoplatonis- 
mo y reducir su manida ideología al m,ís absurdo de los sinsenlidos. Se trata de la versiÓn 
más demoledora: aquella que se tomó por lo chusco toda la seriedad amorosa anterior (así lo 
podemos constatar dentro de esta segunda generaciÓn de poetas renacentistas, a parlir de 
1550, en creadores como Diego Hurtado de Mendoza o, sobre todo, en ßaltasar de Aldzar). 
De ambas tendencias, sin embargo, se desprende un mismo origen: el cansancio y el agota- 
miento de un filÓn artístico y de la filosofía que lo sostenía ". No cs, por lo tanto, una casua- 
lidad que por estas fechas se quiebre también en la prosa el auge de la narrativa idealizante y 
se abra paso a una novela que inaugurará un género de carácter íntimamente hispano. Me re- 
fiero al f.azarillo y al género picaresco que comenzará con la imitación que Mateo Alemán 
realizó de esta obra con su CUZIIIÓII de A(féache (1599). 
Es, pues, evidcnte, el cansancio quc el tan mcncionado sentimcntalismo produjo en to- 
das las artes. En poesía, podemos considcrar un año clave: 15X2. En esa fecha publica Fer- 
nando de I Ierrera sus Alguuas o!Jms. concebidas como peculiar callzolli('/'e a' la manera de 
Petrarca. Como el tosca no, 1 Ierrera reúnc cn su libro las poesías dcdicadas a una mujer, Leo- 
nor de Millán, ya desaparecida, ordcnando las composiciones no de forma cronológica, sino 
tratando de confeccionar un hilo narrativo en el que se destaquen los aspectos más imporlan- 
tes dc su propia evolución amorosa. El primer poema, por lo tanto, que haría las funciones 
de prólogo, es un soneto: el último en escribirse y el que abre y condiciona la lectura dc 
toda la obra. Se trata del soncto: <<Osé i temí, mas pudo tanto la osadía>> '-', en el que el poeta 
se dcbate entre la pasión. (osé) y la razón (lelilí). entre la pasividad deducida de la lógica 
(Leonor estaba casada con el Conde de Gelves) y la actividad que le exige su ardor pasional. 
El resultado es la conciencia de que tanto esfuerzo para nada rcsulta baldío; que 
-como di- 
ría Ortega- el trabajo sin recompcnsa produce melancolía: <<Gasté en error la edad florida 
mía...>>. Y cs que un amor como el sentido por el sevillano no es sino una pérdida de ticm- 
po; un error en el que el hombre malgasta su juvcntud. 
Pucs bien, en torno a csos mismos años de la década de 15XO se producc la eelosiÓn del 
romancero nuevo, cn el que tanto Góngora, como Lopc de Vcga y otros autores de mcnor re- 
nombre pero no por ello menos trascendencia, como Juan de Salinas, renovaron los temas y 
fijaron métricamenle la cstrofa más característica de la literatura española. Con la asunciÓn 
del romance por parle de estos autores y otros muchos, se aunaron las dos corrientes poéticas 
quc habían caminado dispersas a lo largo dcl siglo XVI: poesía culta y poesía popular van, 
gracias a esta afluencia, a dcsembocar en el mismo río: la poesía barroca. Pero en cste aspec- 
to tampoco hubo unanimidad, ya que unos, como Lopc de Vega, se empecinaron en volcar el 
sentimentalismo emotivo de un petnu:j:juismo epigonal en los oClosílabos de sus romances, 
contando y cantando sus devaneos amorosos bajo el pellico pastoril o con el albornoz multi- 
color morisco. Otros, sin embargo, comenzaron a burlarse de tanto sufrido dolor (<<l<ígrimas 
12.- En España. además. esta circunstancia tiene, incluso, su analogía política con el retiro y la abdica- 
ción de Carlos [ en su hijo Felipe 11, en 1556. Con este acto, se ponía fin no sólo a una forma de gober- 
nar, sino a toda una filosofía basada en un equívoco sentido ecuménico de la cristiandad, según la cual 
el emperador representaría al Pastor del Cuerpo Místico de Cristo. Pero, ya se sabe: Francisco 1, los pira- 
tas ingleses, los turcos, la Reforma 'protestante... (Una vez más, las circunstancias...). 
13.- remando de Herrera, !'oesÍa ("(/slellal/a origil/al cO/llpleta, Madrid. Cátedra, 19X5, ed. de Cristóbal 
Cuevas, soneto 1, pág. 356. \lide ßegoña López Bueno. l,a poélim cullisla dc Ilcnc/'{/ a Gál/go/'{/.... Se- 
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cansadas>> será un sintagma que CìÓngora repita hasta la saciedad) y de tanto dios Amor di- 
virtiéndose con las infantiles almas de los hombres. No es, pues, casualidad que se vayan 
subvirtiendo y parodiando todos los tópicos del renacimiento: desde su concepto del amor y 
de la filosofía neoplatónica, hasta el singular <<rapto>> de la mitología greco-Iatina, tan canlC- 
terística del siglo XVI"'. En este sentido, la figura más debatida será Cupido, quien, como en 
lógica venganza, tendrá que sufrir las pullas humanas en apicarados romanccs que hacen de 
él un niiìo que es burlado por el resto de sus compañeros, ya sea en la escuela, ya en juegos 
en los que se muestra como un auténtico cobarde. Comienza, pues, la desvalorización de la 
mitología, que daní origen a un subgénero típicamente barroco y al que tanto contribuyó 
Cìóngora: la parodia mitológica o el poema mitológico burlesco ". 
Así llegamos a CìÓngora de nuevo. 151\0 es el año en el que pueden datarse los primeros 
poemas gongorinos, curiosamente escritos en su mayoría en metros <<populares>>: I'Omances y 
letrillas. Y, seguramente, la primera composiciÓn que escribiera don Luis fuera el romance 
<<Ciego que apuntas y atinas>>, realizado cuando el poeta apenas contaba diecinueve años. 
Se ha dicho, y repetido hasta la saciedad, que los recursos empleados por Góngora en 
las composiciones llamadas <<de arte menor>> no son muy di ferentes a los que se han selìala- 
do como estilemas de su poesía más <<elevada>>. Ejemplos de esta afirmación pueden encon- 
trarse en el romance mencionado o en el de Angé/ic(/ y lv/edoro 11" de 1602, aunque abunden 
en ellos los elementos de tradiciÓn popular, sin embargo, su honda raíz conceptista 
--a pesar 
de su aparente sencille7. y tono jovial- esconde, en ocasiones, alusiones muy complicadas 
de evidente car:ícter culto. Como hemos selìalado en otra ocasiÓn, Góngora, en sus romances, 
se sirve de los materiales aportados por la poesía y la tradición literaria anterior, pero siem- 
pre les da un nuevo tratamiento, 
adornándolos, por ejemplo, con gumos de actualidad, con anacronismos deliberados, 
con anécdotas o facecias populares, con elementos autobiográficos, con apariciones de 
un (///e/' ego que describe burlona mente la vida del autor y expone abiertamente su 
<<filosofía del rincón>> (alejada de las veleidades heroicas y limitada a la consecución 
de los placeres más inmediatos 1')... En ocasiones, la tradición sólo le sirve de marco 
narrativo y sus octosílabos asimilan, modifican o desmantelan 
.-según las' ocasio- 
nes- los temas y logros principales de la poesía petrarquista, acomodándolos a la co- 
rriente <<tradicional>>. No es extr:uìo, por ello, que hayan podido distinguirse modali- 
dades tan variopintas como las de los romances líricos, amorosos, religiosos, 
moriscos, pastoriles, de piratas, piscatorios, caballerescos, satíricos y burlescos. Sin 
embargo, solemos olvidar que la obra I'Omanceril de Góngora no es mucho menos no- 
ved osa y trascendente para la historia de la poesía española que la de los dos llama- 
dos <<poemas mayores>>, pues muestran el rechazo de la identificación entre poesía y 
1, [' 
14.- \lide vinorio Bodini. <<Le lagrime baroeehe>>, en SllIdi Sll/ Borocco di c;Úogom. Roma. Edizioni 
dell' Ateneo, 19(,4. pp. 39-(, I (hay "ersiÚn castellana en (''s/lIdio e.I'/melllm/ de /0 /i/em/llm c/âsim e.I/}({- 
110/0, Barcelona, MarlÍnez Roca, 1<)71, pp. 19X-214). Alexander Parker. op. cil. 
15.- \lide SlIzanne C3l1illoll- varga, (<La mylhologie dan s la poésie de don Luis de GÖngora>>. en Mylhes. 
II/ylhogmphies el po{;sie /yrilflle iIIl Si""/e d'Or espogoo/, París-Lilli, Didier, 19X6, pp. 5')5-740. 
1(,.- D. Alonso, NOII/ao('(' de Aogé/ica y ,Hedoro. ~slildio-coo/{'olario. l'l'I'siÚII pmsijìcoda y 11010.\' de..., 
Madrid, Ediciones Acies, 1962, Lo /eoglla /)(Jélim de c;Úogom (1935), en Ohms ('OIl//J/elo.l. Madrid, 
Gredos, 197X, l. V, Y R. Ball, <<Poetic imitation in GÚngora's RoolllI/('(' de Aogé/iclI y MN/Oro>>, en BII- 
""Iio of /-lispaoic ,)I/,dies, l.vII (19XO), pp. 33-54. 
17.- R. Jarllllles, O/J. 1'Í1.. pp. 49 Y ss. 
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vida, el cansancio ante la manida sentimentalidad petrarquista que dominó la lírica 
del Renacimiento y un cierto distanciamiento entre narrador y narraci(JIl (algo que no 
entendió, por ejemplo, Lope de Vega) IS. 
Pero veamos algunos ejemplos de composiciones <<populares>> de Góngora y ohservemos 
cómo todas ellas coinciden en buscar una distancia cómoda para el narrador con respecto a 
los receptores y, sohre todo, con respecto a los temas que se propone tratar. Son todos ellos 
poemas en metros <<populares>> de los primeros años de producción gongorina (15RO-151111), 
lo cual nos muestra que don Luis tuvo muy claro desde los primeros momentos lo que quería 
hacer, si bien tanteaba distintos frentes. 
El famoso y delicioso romancillo <<La m<Ís bella niña>>, de 1580 (Millé, 3) 19, hace que 
Góngora recupere un viejo subgénero, la cantiga de amigo. Consiste el poema en un breve 
marco con narrador neutro, que abre paso al lamento y planto de la nirïa que se queja a su 
madre de la pérdida de su recién desposado marido, que ha sido reclutado (seguramente por 
una de las levas de la guerra de las Alpujarras o de la campmïa contra el prior de Crato, en 
Portugal). Con este poema, don Luis narra una historia de desamor (el amor recién estrenado 
y retirado apenas degustado '''), en boca de una mujer joven. Pocos casos tenemos de esta vi- 
sión tan tierna en nuestra literatura; pocos ejemplos que reflejen el punto de vista femenino 
ante el sinsabor amoroso. Vemos, pues, cómo Góngora busca una VOl. diferente para <<fingir>> 
un sentimiento. La ficción pasa a ser 11110 de los fundamentos de la literatura 21. Vayamos, 
pues, con los ejemplos: 
La m<Ís bella nirïa 
de nuestro lugar, 
hoy vïuda y sola, 
ayer por casar, 
viendo que sus ojos 
a la guerra van, 
a su madre dice, 
que escucha su mal: 
<<deJadll1c Ilo/'{//' 
o/'illa,\' del lIla/'. 
Pues me distes, madre, 
en tan tierna edad 
tan corto el placer, 
tan largo el pesar, 
y me cautivastes 
de quien hoy se va 
y lleva las llaves 




Con el segundo ejemplo, <<Hermana Marica>> n, también de 15110, podemos deleitamos 
IR.- A. Pérel. Lasheras y José M." MicÚ. eds., Luis de GÚngora, Poesía .Idee/a, Madrid, Taurus. 1991. 
pp. 14-15. Vide ~laxime Chevalier. <<Fama pÚstunla de (ìarcilaso>>, en A('ade/l/ia l.ilel'll/'ia !?('11<I('el/lisla, 
IV (19R6), mímero dedicado a Cìarcilaso, pp. 165-1 R4. especialmente, pp. 166-167. 
19.- .luan e Isabel Millé y Cìiménel.. eds., l.uis de CìÚngora, 0/,1'11.1 CO/l//,/e/(ls, Madrid. Aguilar. 1972. A 
partir de ahora, citaré M, y el número de ordenaciÚn de esra ediciÚn. 
20.- Karl Vossler, 1.01'1' d(' Vega y .1/1 lie/l/I'o. Madrid, Revista de Occidente, 1933, p. 112. 
21.- Recordemos que AristÚteles distinguía entre la historia y la poesía diciendo que la primera se ocupa 
de lo que <<ha sucedido>>. es decir, de la verdad. y la segunda de lo que <<pudiera haber sucedido>>, es de- 
cir, de lo verosímil. 
22.- M. 4. Vid" Francisco (ìarcía Lorca, <<'Hermana Ivlarica' (análisis de un I'Omancillo de GÚngora)>>, en 
/.a To/'/'e, 111 (1955), pp. 115-157. (Recogido en De (;a/'I'Í/aso o 1.0/,('(/. Madrid. Istmo, pp. 141-IRO, ed. 
de C. Gnillén); Elias I.. Rivers. <<Texto oral y texto escrito en GÚngora>>, en EsIl/dios ./Ï/o/Ógi('os y till- 
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con otro romancillo de bellísima hechura, que tiene, por otra parte, el mérito de ser el primer 
poema puesto en boca de un nifio. En él, el protagonista cuenta a su hermana Marica las ex- 
pectativas felices de un día de fiesta (sin escuela, con todo el día para jugar), captando con 
magistral destreza el pensamiento acumulativo y con solución de continuidad de este narra- 
dor infantil. Nueva búsqueda, como vemos, de horizontes poéticos que desliguen la materia 
poética de lo meramente autobiográfico: 
Hermana Marica, 
mañana, que es fiesta, 
no irás tú a la amiga 
ni yo iré a la escuela. 
Pondráste el corpiño 
y la saya buena, 
cabezón labrado, 
toca y albanega, 
y a m í me pondrán 
mi camisa nueva, 
sayo de palmilla, 
media de estameña, 
y, si hace bueno, 
trairé la montera 
que me dio la Pascua 
mi señora abuela, 
y el estadal rojo 
con lo que le cuelga, 
que trajo el vecino 
cuando fue a la feria. 
Iremos a misa, 
veremos la iglesia, 
durános un cuarto 
mi tía la ollera. 
1...1 
El siguiente ejemplo consiste en una letrilla. Es la primera en la que Góngora ensaya lo 
que se ha dado en llamar <<sátira contra estados>>, en las que el poeta va haciendo aparecer a 
distintos personajes prototípicos para ensmiarse con ellos (así pasa revista a la ignorancia de 
los médicos, al interés de los abogados, etc.). El motivo y la técnica eran conocidos antes de 
Góngora; lo novedoso ahora será la utilización intrascendente 
-y, en consecuencia, no ex- 
clusivamente satírica- del tópico por parte de don Luis, a quien el recurso le sirve para pa- 
sar revista a una serie de personajes sobre los que basar su juego de ingenio y provocar la 
risa. Pero leamos un fragmento; 
Que pida a un galán Minguilla 
cinco punto de jervilla, 
biel/ puede ser; 
mas que calzando diez Menga 
quiera que al justo le venga, 
l/O puede ser. 
Que se case un don Pelote 
con una dama sin dote, 
biel/ puede ser; 
mas que no dé algunos días 
por un pan las damerías, 
110 puede se/'. 
1...] 
l.lasada en la contraposición entre la apariencia y la realidad (biel/ puede se/' / 110 puede 
.1'1'/'), la letrilla <<Que pida un galán Minguilla>> (15H 1, M. (5) muestra la ideología del Gón- 
gora juvenil: ya no sirven los altos ideales que el sistema propugna (el honor, la lealtad, la 
amistad...); en la sociedad del momento, sólo el dinero vale (se compra el amor, la justicia, 
la nobleza...), lo importante no es se/', sino INI/'('!'('/,. 
Pero lo curioso es que. en la segunda <<sátira contra estados>>, aparecen algunos de los 
personajes míticos que caracterizaron el amor ideal: Leandro, que cruzaba el estrecho de Dar- 
danelos para ver a su amada Hero hasta que murió víctima de un golpe de mar, y Píramo, 
que se suicidó ante la sospecha de que Tisbe hubiera sido devorada por un león. Cìóngora se 
posición de im:ígcnes: elementos de interlextllalidad en dos I'Omancillos de CìólIgora>>, cn 11i"J"/!/()jÏ!lI. 
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burla de cstos "fieles amadores>> que representan <da lealtad dcl amor más allá de la propia 
mucrte>> y rcduce cstos mitos a lo cotidiano, rcconvirtiéndolos a su <<filosofía dcl rincÓn>>: 
placcrcs inmediatos, renuncia a cualquicr acto hcroico. Se trata dc la famosa composición 
((;Ílldc/l/e yo caliellle / y ríase la gellle)) (lSRI, M. (6): 
Pasc a media noche cl mar, 
yarda cn amorosa llama 
Leandro por ver su dama; 
que yo rmís quiero pasar 
de l gol fo dc m i lagar 
la blanca o roja corricntc, 
y ríase la gellle. 
Pues Amor cs tan cruel 
que de Píramo y su amada 
hacc t,ílamo una espada, 
do se juntan clla y él, 
sca mi Tishe un pastel 
y la espada sca mi dicnte, 
y !'Íase la gellle. 
Pcro, i,quién nos habla en este poema? Evidcntcmcnte, don Luis adopta una máscara 
burlona y crca un narrador escéptico y descreído. 
Pasemos adelante. El siguientc cjcmplo es el romance <<jQuc sc nos va la Pascua, mo- 
zas>> (1 SR2, M. 11): 
iQlle se (lOS \'a la Pasclla, IIIOWS, 
qllc SC (lOS I'a la Pa.I'i.'(/at 
Mozuclas las dc mi barrio, 
loquillas y confiadas, 
mirad no os cngaiïc el ticmpo, 
la edad y la confianza. 
No os dcjéis lisonjear 
de la juventud lozana, 
porque dc caducas Ilorcs 
tejc cl tiempo sus guil'llaldas. 
iQlle se 110.1' \'a la Pasclla. IlIO:as, 
qlle S{' l/OS \'a la I'a.\,('({{[l 
[...j 
En estc romance, cl poeta adopta cl tema chísico del carpe dielll y lo circunscribc a un 
ámbito popular, reduciéndolo al círculo dc comunicaciÓn más inmcdiato: /l/o:llelrls las dI' /l/i 
barrio. Pero el tono moralista que parece contagiar a un GÓngora dc apenas vcintilÍn ai\os es 
interesado: cstá pidiendo, pícaramcntc, a estas jÓvcncs que picrdan sus mclilHlrcs y accptcn 
los rcqucrimientos amorosos. Pero, i.de quién? Otro narrador quc no coincidc. neccsariar11en- 
tc, con el propio poeta. 
La Ictrilla ,<Manda Amor cn su fatiga>> (ISR3, M. 9R) es, desdc cste punto de la scpara- 
ciÓn entrc yo poético y yo vital, de gran importancia, dado quc cn ella se exprcsa tajante- 
mcnte la proposiciÓn estét ica. Leamos: 
M{{//{Ia ;\/1/01' {'II slIjiltiga 
qlle se sicllla y l/O se diga: 
IIC/'{I a /l/í llliÍs /l/e cOl/tel//({ 
(/lIe se diga y 110 se siellla. 
MIli/da /I/l/or CII Sil /átiga 
qlll' SI' sil'lIla y l/O sc diga: 
liNO a /l/i /l/tÍ.\' III{' 1'(llIlelltll 
qlle SI' diga y l/O SI' sÌl'l/ta. 
En la ley vieja de Amor, 
a tantas fojas sc halla 
quc el quc más sufrc y más calla, 
éstc librad mcjor; 
mas jtriste dcl amador 
quc, muerto a encmigas manos, 
le hallaron los gusanos 
secrctos en la barriga! 
i'vlu)' bicn har,í quien culpan~ 
por 11ecio a cualquicr quc fuerc 
que cor110 leiio sufriere 
y como picdra callarc: 
mandc f\mor lo quc mandarc, 
quc yo picnso nruy sin mcngua 
dar libertad a mi lengua, 
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Mal/da A/IIor ('11 sujá!iga 
1/11(' 
.1'(' si('l/f{/ Y l/O .1'(' diga: 
fiero a /IIí /lliÍs lile colll('l/f{/ 
1/11(' se diga y 110 se si('IIf{/. 
Bicn sé quc me han dc sacar 
cn cl auto con mordaza, 
cuando Amor sacarc a plaza 
delincucntcs por hablar; 
. . 
mas yo me plcnso queJar 
cn sintiéndomc agraviado, 
pues cl mar brama altcrado 
cuando cl viento Ic fatiga. 
Mal/da Alllor 1'1/ slljil/iga 
1/11(' 
.1'(' siel/!a y l/O .1'(' diga: 
fiero a lIIí llliÍs 111(' UJi/!('llla 
1/11(' 
.1'(' diga y l/O .1'(' siel/f{/. 
Yo sé dc alglÍn jovencto 
quc tienc muy bicn cntcndido 
quc guarda más bicn Cupido 
al quc guardÔ su sccreto; 
y si mucrc cl indiscrcto 
dc amoroso torozÔn, 
morirá sin confcsión 
por no culpar su cncmiga. 
1...1 
O, dc otra mancra, la Icy dc Amor (léasc, cl ncoplatonismo) exige sufrir cn silencio los dcs- 
dencs y dcsdichas amorosas; don Luis dice gustar dc lo contrario: dccir sin scntir; lo quc vic- 
nc a significar crear ficcioncs, situacioncs imaginarias cn las quc cl pocta controlc los scnti- 
micntos dc sus pcrsonajcs. Por otra partc, csta irrcvcrcncia locuaz manificsta a las claras cl 
inconformismo gongorino. Rccordcmos que <<quc sc sicnta y no sc diga)) fuc un vcrso am- 
pliamcntc glosado cn la litcratura anterior y quc fuc burlonamcntc citado por C:crvantcs (cap. 
3X dc la Scgunda parlc dcl QllijO!('), cn boca dc la pscudocondesa dc Trifaldi. En fin, la ma- 
yor novcdad dc csta composición, desdc mi punlo dc vista, consistiría cn la rajantc rcnuncia 
a la dcscripción dc la vcrdad vital como fucntc poética, instaurando un conccpto dc vcrdad 
poética difcrcntc y mucho más modcrno: ya no valc poctizar la propia vida, nos dicc C;óngo- 
ra, ahora es prcciso hacer pocsía sobrc otros conccptos vitalcs. Entrc burlas y vcras, don I.uis 
cstá formulando una dc las grandcs vcrdadcs dc la poética modcrna. 
Adcmás, el pocma mucstra un total dcscrcimicnto y un palpable CSCcpliclsmo antc el 
amor, que Ic lIcvad a alabar al Dcsengailo, lÍnico posiblc venccdor del tirano Cupido: 
Noble dcscngailo, 
gracias doy al ciclo 
que rompistc cl lazo 
quc me tenía prcso. 
Por tan gran milagro 
colgaré cn tu tcmplo 
las gra vcs cadenas 
dc mis gravcs yerros. 
I...J 
Con este romancillo de 15X4 (M. 16)2' clcva Góngora cl dcscngailo a la misma catego- 
ría quc, anteriormcntc, había tcnido cl amor. Y cs quc cl dcsengailo cs el símbolo dcl barro- 
co. Suponc también un jalón importantc cn la promociÔn cstética de lo burlesco por su cam- 
bio dc registro una vcz comcnzada la composición. La altcrnancia dc burlas y vcras sc 
producc cn él como producto dcl dcsengailo amoroso y no desbarra cl narrador en las burlas 
con disparatcs y perogrulladas, como había hccho cn otras composicioncs, sino quc sc ciiïc a 
la dcscripción dcsmitilÏcadora y grotesca de la cnfcrmcdad dc amor: 
23.- Vide Carlos ^Iberlo Pérez, <<Juegos de palabras y formas de engaiio en la poesía de Don Luis de 
GlÍngora>>, en Hisl'ol/rijï/o, 20-21 (1964), pp. 41-72, sobre todo, pp. 7-9. I'n su edieilÍn de la poesía de 
Juan de Salinas, Henry Bonneville (Poesíos /1111//(/1/0.1', Madrid, Castalia, 19lì7, p. lì3) compara la actitnd 
de este autor sevillano con la de nuestro cordobés. 
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Pcro, i,quién mc mctc 
cn cosas dc scso, 
y en hablar de veras 
cn aquestos ticmpos, 
dondc cl que m<Ís trata 
de burlas y juegos, 
ése es quien se viste 
m<Ís a lo modcrno'! 
Finalmentc, con <<Ahora que estoy dcspacio>> (ISXX, M. X) '", vuclvc Góngora a adoptar 
su m<Íscara burlesca para proclamar que nadie quiere cscuchar ya rclatos serios y doloridos 
scntircs: 
Arrímense ya las vcras 
y cclébrensc las burlas, 
pues da el mundo en niñerías, 
al fin, como quicn caduca. 
Son las circunstancias. Algo ha cambiado y pucdc rastrcarsc cstc nucvo gusto dc los 
lectorcs. A partir de estas fcchas, gran parte dc las obras publicadas, las colect<Íneas manus- 
critas, incluso, de pocsía, hablan de variedad: o!Jras Farias, Farias po('sías. Y lo cxplican au- 
torcs y editores cn sus prólogos: ofreccn divcrsidad dc géncros y mctros para divcrtir al Icc- 
tor y no cansarle (pcnscmos, una vcz más, en los monolítÎcos pocmarÎos pelrarquistas); la 
varicdad refleja también la multiplicidad dc los gustos Icctorcs. Lo cicrto cs quc Góngora 
prcfiere cn cstos momentos afilar su vcna burlcsca y <<arrimar las vcras>> para mcjorcs mo- 
mentos. Y csta actitud gongorina, propia de sus primcras composicioncs, pucdc obscrvarsc ya 
dcsdc su primcr pocma (15XO, M. 1) ". Vayamos, pucs, con cl primcr romancc compucsto 
por don Luis y veamos su novcdad. Ldmoslo primero: 
Cicgo que apuntas y atinas, 
caduco dios y rapaz, 
vendado quc me has vendido 
y niño mayor dc cdad, 
por el alma dc tu madre 
-quc murió, siendo inmortal, 
de invidia dc mi scñora-, 
quc no mc persigas m<Ís. 
D~jall/(, ('1/ paz, al/lOr tiral/o, 
déjall/(, ('1/ paz. 
pues yo te perdono all<Í 
cuatro cscudos dc pacicncia, 
dicz cn vcntaja cn amar. 
Déjall/(, ('1/ paz, all/or tiral/o, 
déjall1(, ('1/ paz. 
Amadores desdichados 
quc scguís milicia tal, 
decidme, i,qué bucna guía 
podéis dc un ciego sacar'! 
Dc un p<Íjaro, i,quéfirmcza'! 
i,Qué esperanza dc un rapaz'! 
i,Qué galardón dc un dcsnudo'! 
Dc un tirano, i,qué picdad'! 
f)~jall/(, ('1/ I)(/Z, all/or ti/'lll/o, 
déjall/(, ('1/ paz. 
Bastc el ticmpo mal gastado 
quc he scguido a mi pcsar 
tus inquÏctas banderas, 
forajido capit<Ín. 
Perdónamc, Amor, aquí, 
24.- Millé, siguiendo a R. Foukhé-Delhosc (Luis dc (ìÓngora, Ohra.l' !iO('IIC(/\, Nucva York, Hispanic 
Socicty 01' Amcrica, IlJ21) Y cl manuscrilo Chanín (cd. facsímil dc la Rcal Acadcmia, IlJ<)2), fccha csla 
composiciÓn cn I.'iX2. aunquc duda dc clla y proponc como posible 15X5. Sin embargo, Jammcs (op. 
cit.) propone 15XX conlo aiìo dc escrilura de csrc romancc, ya quc anlcs dc rccibir la hcrcncia dc la ra- 
ciÓn dc su río don Francisco dc GÓngora difícihllcntc podría don Luis hacer un canto de las maravillas 
dc csa vida rcgalada. A. Carreira (Luis dc CìÓngora, Antología poétirël. Madrid, Castalia. IlJX6, p. 110) 
cCrlifica csla fccha por la alusiÓn a la Armada Invcnciblc cn los vv. 33-3(,; <<(ìobcrnaba dc allí el Illundo 
/ d1Índolc a soplos ayuda / a las carÓlicas velas / quc cl mar dc Brctaña surcan.>> 
25.- Antonio Carrcira (arl. cil.) hacc agudas obscrvacioncs sobrc csta aClilud, cuando habla dc <<Illucstras 
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Dicz años dcspcrdicié, 
los mcjorcs dc mi cdad, 
en ser labrador de Amor, 
a costa dc mi caudal 
Como aré y scmbré, cogí: 
aré un alterado mar, 
scmbré una cstéril arcna, 
cogí vergÜenza y afán. 
D~jall/l' e/l paz. 011/01' tira/lo, 
déjall/e e/l paz. 
Una torrc fabriqué, 
del viento cn la vanidad, 
mayor que la de Ncmbrot, 
y de confusiÓn igual. 
Gloria llamaba a la pcna, 
a la cárcel, libertad, 
miel dulce al amargo acíbar, 
principio al fin, bicn al mal. 
Déjall/l' e/l paz, (//1101' tira/lo, 
(IiUall/l' en paz. 
Desdc mi punto de vista, este romancc consistc cn una parodia de los sonctos-prólogo dc 
los cancioncros pctrarquistas, caractcrizados por manifestar el arrepcntimicnto por parte del 
poeta de haber seguido durante años un amor sin rccompcnsa alguna; a lo mcnos, la parodia 
dc los tcmas y motivos y, sobrc todo, de la actitud del amante pctrarquista cs manifiesta. Su 
tema, pues, es el descngaño amoroso )('. Sc ha insistido cn cste aspecto y sc ha tratado de 
buscar correlatos en la propia vida del pocta. Rccordcmos quc G6ngora tenía entonccs dicci- 
nucvc años. i,Un dcscngaño amoroso') Posiblc pcro improbable. Más fácil scría, simplcmcnte, 
leer el poema como ficciÓn, aunquc sca como una ficciÓn quc jucga con rcalidadcs (litcra- 
rias, cn cstc caso, a vcces más vívidas 
-o vividas.- quc la propia existcneia). 
Ya en el siglo XVII, cl anónimo autor dcl ES(,lïIti/lio (apología de las obras dc don Luis 
conservada cn varios manuscritos ") declaraba que éstc y otros poemas cstaban cscritos <<A 
contcmplación ajcna>>; cs decir, quc GÓngora cantaba aquí cl dcsengaño sufrido por un cono- 
cido fingiendo su sentimiento. Evidentcmcntc, así cs, aunque no tcncmos porqué idcntificar 
csc personajc con alguien de earnc y hucso ". 
El romance 
-que en una primcra vcrsiÓn sc difundiÓ sin cstribillo y dcspués fuc musi- 
cado por Juan Hidalgo, ayudando así a su cxtraordinaria difusión- consta dc cinco estrofas 
perfectamcntc difcrcnciadas. Cada una dc ellas conticnc dos cuartetas dc romance o coplas 
más cl cstribillo final anasosilábico (dos vcrsos dc nucvc y cinco sílabas). En total, pucs, cin- 
cucnta vcrsos. Lo curioso cs que puedc observarse cÔmo Góngora, cn cste primcr romance 
fechado, consigue quc csta cstrofa, normalmcntc narrativa o dcscriptiva, alcancc cl lirismo y 
la cstructura de la canciÔn petrarquista. El cstribillo rompc la regularidad silábica cxccsiva- 
mente rígida dcl octosílabo y dota a la composiciÔn dc una flexibilidad poco habitual. Al 
mismo tiempo que la rima aguda 
-quc poco a poco id cspecificándose en tratamientos bur- 
lescos- da al poema un aire sincopado, muy apropiado para el canto. 
Pues bicn, dc las cinco cstrofas, las dos primcras sc dirigen al Amor. La primcra perso- 
nitïcándolo en la figura de Cupido y dcsmitificando su imagen iconográfica con cl jucgo de 
contrarios y oximorones constantes: Cupido cs ciego y atina; cs dios caduco -<<vicjo>> y 
<<trasnochado>>- y al mismo ticmpo rapaz 
-<<niño>>-; es niño y mayor de edad; su madre 
-Venus.- muriÔ siendo inmortal, ctc. Todos los tÓpicos habían sido destacados a lo largo 
2(>.- \lid,' Francisco García '-mca, ,,'Ciego que apuntas y atinas' {alHílisis de un poelllilla de GÓngora)>>. 
en op. cil.. pp. 1 <)')-206. La redaccilÍn de este anículo se debe al editor -Claudio Cìuillén- a panir de 
las flotas conservadas del aulo!'. 
27.- Puede leerse en la ediciÓn de Millé. 
2R.- José María MicÓ ha escrito p<Íginas Illuy bellas sohre este aspecto en su precioso libro La ./Í'agl/a d" 
las Soledad,'s (/~II.\'(/yos solm' GÔlIgoJ'([). Barcelona. Sirlllio, 1<)<)0. pp. 2R-32 para este poenIa y 36-37. 
entre otras Illuchas. sobre el prohlema que aquí tratamos. 
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del siglo XVI, aunque en los últimos aíios, asistimos a una constante insistencia en las con- 
tradicciones de esta representaciÓn iconogrúfica, que ya destacÓ Panofsky 2". Por ejemplo, si 
Cupido es ciego, (,para qué lleva una venda que le cubre los ojos'! Si lanza caprichosamente 
flechas de oro (de amor) o de plomo (desamor), (,por qué considerar el amor como un senti- 
miento elevado: Y así, poco a poco, se destacará su inconstancia (propia de un niiio), su tira- 
nía (característica de un dios arbitrario) o su cobardía y astucia. 
La burla hacia Cupido se va acendrando hasta constituirse en un verdadero lugar común 
de la década de 15HO. No hace falta sino echar una ojeada al ROl/lWlCC/'O GCI/cml de 1600 o 
a las distintas Florl'.I' dc \'(Irios /'(lIIlWlCC'.I' que lo componen''''. 
La primera estrofa de nuestro romance, por lo tanto, se configura en tOl'no a un deseo 
ya conocido: alcanzar la paz a través del abandono del amor (veamos que, incluso, las rimas 
}'(/fiaz j fiaz coinciden en Salinas y GÓngora). Toda la estrofa, por lo tanto, se reduce a una 
sola frase, expresada en el último verso: déjwl/c 1'1/ fiaz, ellfiido. Primer y último verso con- 
tienen los elementos gramaticales pertinentes (mensaje y receptor) y el resto de la estrofa lo 
configura una serie acumulativa de aposiciones que resaltan la contradicciÓn que supone mi- 
tificar a una figura que, como Cupido, es un nímulo de imperfecciones y veleidades. Pero 
también encontramos en esta primera estrofa la medida, el tono que va a primar en el resto 
de la composiciÓn. Fijémonos: la madre de Cupido 
--Venus o Afrodita, diosa del amor y de 
la hermosura- muriÓ 
-a pesar de ser inmortal, por ser una diosa- de envidia de 
la sciiora 
-amada- del narrador. Lo cual, véase como se quiera, además de una reducciÓn al absurdo 
del valor mitolÓgico, supone una burla y seiiala el tono humorístico de toda la composiciÓn. 
La segunda estrofa también se dirige al Amor, pero ahora en la metäfora de la mili/ia 
all/ori.l': es decir, jugando con el tÓpico del amor como guerra, del que usaron y abusaron los 
trovadores con su amOJ' cortés. El tÓpico le encantaba a CìÓngora, hasta el punto de consti- 
tuir la base de uno de los mejores versos de nuestra poesía: el último de la Solcdad Prill/c}'(/. 
con el que en el París parnasiano, se saludaba a Rubén: <<a batallas de amor, campos de plu- 
tna>>. 
Los enamorados son soldados que siguen la bandera (illijll;l'la por su inconstancia 
._y 
m.ís aún con esa diéresis) del capitán Cupido, pero capitán jÚn(jido. El narrador le pide al 
Amor el perdÓn por su abandono; él, a cambio, le perdona la soldada (la !'Clllaja es el sobre- 
sueldo del soldado) que le corresponde por cl tiempo de servicio. 
La tercera estrofa sc dirige a todos los amadores, como la arenga del desertor; de ahí su 
tono retÓrico, en el que se recogen los tÓpicos sobre el ^mor desarrollados antcriormente 
para subvcrtirlos <<conceptualmcntc>>, resaltando las contradicciones por medio de antítesis. 
Así, la contradicción entrc la <<milicia de amor>> y <<seguir a un ciego>>; como Cupido es ala- 
do y ciego, será un pájaro; como va desnudo, GÓngora lo haní pobre; como es niíio, scrá in- 
constante, 
La cuarta y la quiuta estrofas están cscritas desde la primera persona del singular, desta- 
29.- E. I'anofsky, <<Cupido cl cicgo>>, cn I'SllIdios so!m' icol/ogmj!a, iVladrid, Alian/a Fditorial, 19X2, pp. 
139-1 XX. lIidl' también Rosa I.Úpc/ Torrijos, La I/filo!ogía 1'1/ !a !,illlllm {'s!,{{)io!a ,II'! Siglo dI' Oro, Ma- 
drid. Cítcdra, 19X5, pp. 357-367 Y S. Guillou-Varga, O!" cil. 
30.- SÚlo dos cjcluplos scrvirán para subrayar csta idca: "Dcl Amor tirano j y uo está cu mi mano j librc 
solía scr, dcxar dc qucrcr.>> (Pcdro dc I'adilla, [I'soro dI' \'(//'ias !'01'sías, 15X7), o cstc otro dc Juan dc 
Salinas: "jQuc un ccguczuclo rapaz, dc cxpcricncia y dcscngalìos, j al fiu dc tan largos alìos j mc turbc 























DE MiÍSCAN;IS y AMOR!:".''' 
cando las incidencias del Amor en el yo, eomo cerrando 
--en conclusión final- toda la 
composición y recogiendo, de esta manera, la técnica expositiva de sonetos y canciones pe- 
trarquistas, que van de lo anecdótico a lo universal para cerrarse finalmente en el dolorido 
sentir del yo del poeta. Se trata de la confesión personal, en la que el lector debería interpre- 
tar que el poeta habla desde la experiencia propia. Pero notemos el principio de este broche 
intimista: 
Diez a,ïos desperdicié, 
los mejores de mi edad, 
en ser labrador de Amor, 
a costa de mi caudal [...1 
Ahora que parecería lÓgico que el narrador adoptara un tono m,ís directo y abandonara 
todo el revestimiento metafórico, nos encontramos con que las meláforas se acumulan hasta 
casi formar una verdadera alegoría. Primero, considerando el Amor en símil agrícola; des- 
pués, en comparación arquitectónica (<<Una torre fabriqué...>>). El sentido, sin embargo, de 
ambas estrofas es claro: se compara al Amor con tareas illlÍtiles: el Amor como pérdida de 
tiempo y de dinero que se equipara a sembrar en el mar o en la arena y euyos lÍnieos frutos 
sedn la vergOenza y el af<Ín. (Como ya dijera proverbial mente CicerÓn, en De omlore; V! 
sell/(,lI!elll ./Ì'ceris, ila lIle!es, <<Como hagas la siembra, así cosecharás>>), o como fabricar una 
torre de viento o castillos en el aire; una torre de ßabel, que lleva a la confusión. Porque el 
Amor -desde esta desvalorización- hace que el hombre lo confunda todo, porque el aman- 
te habla en una lengua confusa al perder el contacto con la realidad circundante. Se rompe 







Es evidente, en esta lÍltima estrofa, la parodia de la i/escrifJ!io alllOris petrarquista; todos 
. sus elementos son contravenidos jugando desde dentro. Por ejemplo, dos versos: 
Gloria llamaba a la pena, a la drcel, libertad, 
En la filosofía neoplatónica, sólo el hombre con <<corazón gentil>>, es decir, enamorado, 
es capaz de alcanzar la verdad; enamorarse, desde esta perspectiva, es el estado más noble 
del espíritu. En su desmitificaciÓn, esta gloria no es sino un clÍmulo de penalidades, por todo 
lo que encierra de arbitrario. 
Petrarca, por otra parte, desarrolhí -bas,índose en la poética cortés- tres campos léxi- 
cos como melMoras del amor: el amor como prisión, como fuego y como herida. Aquí 
-en 
el segundo verso transcrito- GÓngora muestra la contradicción del primero de ellos. Si el 
Amor es el lÍnico estado humano en el que se alcanza la libertad, (,por qué se denomina IJri- 
siólI'! 
I i 
Pero volvamos al primer verso de estas dos estrofas: <<Diez alïos desperdicié>>. Y volva- 
mos a la eterna pregunta: (,Cómo Góngora, con diecinueve años, pudo <<desperdiciar>> diez en 
ser <<labrador de Amor>>') La respuesta es vieja (recordemos las palabras del !:'SCIïI!illio el 
poema se compuso <<A contemplación ajena>>), En otro romance -éste de 15114, el ya citado 
<<Noble desengaño>>-, nos did que <<bastan / seis años de necio>>. (,Si eran diez en 1.'1110, 
cÓmo pueden ser seis cuatro años más tarde'! Y es que, frente a la <<sinceridad>> petrarquista, 
Cìóngora está adoptando la tïcción corno verdad lÍltima. 
Todo tiene su sentido. Si en el renacimiento, Belleza, Bondad, Verdad se confunden en 
un mismo sistema que lleva a lo Uno, a Dios, el m,1I1ierismo aporta la duda y la historia la 
confirma, De la confianza en el poder supremo del hombre, del antropocentrismo más feroz 
hemos pasado al más sentido empequeñecimiento. El hombre de las primeras décadas del 
quinientos confiaba en la ciencia, en la razón, en su superioridad con respecto a la nalurale- 
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za. Se lanza al mar, a la conquista de lo que le rodea (con algún que otro iI1lento de vuelo 
que llevaría al bueno de Leonardo da Vinei a darse violentamente contra el suelo). rruto de 
todo ello sedn los grandes descubrimientos científicos del momento (recordemos: astrono- 
mía, teoría heliocéntrica de Copél'llico y Giordano Bruno; reforma de la medieina y de la 
química; Jorge Agrícola impulsa los estudios de mineralogía y metalurgia; el aragonés Mi- 
guel Servet descubre el sistema de la circulaciÓn sanguínea, que después Ilarvey perfeccionÓ; 
la pÓlvora, la brújula, la navegaciÓn, el reloj de bolsillo, la bomba de agua, el t01110, la pren- 
sa hiddulica y, cómo no, la imprenta; frica y América,...) La historia -sobre todo en Espa- 
iia- también parece proyectar la imagen de la ilusiÓn: Carlos I y su intento de aunar a la 
cristiandad política y espiritualmente. Y el tiempo irá cubriendo todo de olvido: América es 
demasiado grande; los piratas ingleses 
-con Drake a la cabeza y con el apoyo de la reina 
lsabel- acosan a los barcos que vienen de las Indias; la Reforma religiosa ha triunfado en el 
norte de Europa y, para más il/ri, el Papa juega a la política; Francisco 1 lucha por no verse 
rodeado, etc, etc, etc... Si la verdad estaba en las bellas ideas, la belleza se escapa de ellas. 
Ilacia la mitad del siglo se descubre la melancolía, la frustración, la fealdad de la realidad, la 
maldad de la verdad. Todo es resbaladizo, nadie se atreve a afirmar ni a negar nada tajante- 
mente (piénsese en los narradores del Q1I/)01e y su juego multiforme con la realidad, ese !Ja- 
ciye/lllo que se refleja en las perspectivas cÓncavas del espejo de la ironía). 
l. 
I 
La respuesta poética a esta nueva cosmovisiÓn será la ruptura de la perspectiva única; la 
variedad como respuesta a la uniformidad: el desprecio del gusto del vulgo como valor esté- 
tico; el elitismo artístico y la complicación {/II/lllle/'(Ida: el descubrimiento de la tan denostada 
ficción frente a la verdad insuficiente (a lo largo del siglo XVI, erasmistas y humanistas cri- 
ticaron las ficciones de las novelas de caballerías o la literatura como fantasía, polémica que, 
en Italia, cobró visos muy serios y de la que Cervantes tanto aprendió), Si la verdad no re- 
sulta bella, (,por qué 110 embellecerla'!, o, mejor, (,por qué no inventar otra más acorde con el 
ideal u olvidarla casi por completo'! La ruptura del sistema tripartito del renacimiento conlle- 
vad la aparición del QIIUole como visiÓn múltiple de la realidad o de las So/edades (<<mucha 
belleza con poca verdad>> se llega a decir). 
Pero volvamos al poema. La ruplllra con el concepto del amor propio de los alÌos ante- 
riores es palpable; también su descreimiento y la postura desengmìada. Pero (,quiere decir 
esto que se trata de un sentimiento sufrido por el propio poeta') Evidentemente que no. El 
poeta ha creado un narrador y marca las distallcias con respecto a él. La máscara burlesea 
IIOS aleja del personaje que escribiÓ el poema, pero no debe olvidarse que debajo de ella se 
esconde el hombre. El poema, a pesar de su aparente carácter popular, encierra técnicas y 
alusiones cultas. Se elabora en t0l110 a una serie de asociaciones de conceptos dispares, agru- 
pados en pequelÌos círculos cOllcéntricos que, a su vez, se van ensartando en nuevos concep- 
tos, de forma que los distintos campos senHínticos quedan perfectamente imbricados en una 
misma intenciÓn: la desvalorización del ideal amoroso. 
En fin, creo que este precioso romance, nos puede 
-y nos debe- mostrar a un Góngo- 
ra diferente, contemplado desde una óptica muy distinta a la tradicional: la del poeta que 
rompe el sentimentalismo <<romálllico>> (entre comillas) propio de la poesía anterior; que es 
capaz de <<novelar>> la realidad y crear una autobiografía fingida -como le gustaba a Cel11u- 
da- que dotara a la poesía de una riqueza y una variedad desconocida hasta entonces. E, in- 
cluso, hoy en día, en que la poesía espalÌola parece confundirse (si nos atenemos a premios y 
publicaciones de editoriales punteras) con la llamada <<nueva sentimentalidad)) -andaluza, 
aragonesa o de donde sea-, sería bueno que alguno de estos jóvenes poetas aprendiera que 
la poesía no es enselÌar los álbumes de una infancia recién huida ni abrirse el corazón con 
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lágrimas de acero, ni fingir una estética que encubra una vida miserable. Y buen ejemplo le 
diera los versos del maestro cordobés ya citados: 
Manda Amor en su fatiga 
que se sienta y no se diga: 
pero a mí más me contenta 
que se diga y no se sienta. 
Porque la batalla entre arte y naturaleza; entre res y palia. siglle en pie, pero sÚlo quie- 
nes ofrecen una nueva forma serán los llamados al reino del Pal1laso. 
i, 
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